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Másodszor: Az  elméletalkotó művészettörténészek  jellegzetes  filozófiai–tár-




















Mannheim Károly  tudásszociológiájának keletkezése  szempontjából  köztu-
dott  Alois  Riegl  „Kunstwollen”-elméletével  folytatott  dialógusának  központi 
jelentősége (Wessely 1986; Iversen 2003; Tanner 2009; Verstegen 2012). Ennél 
viszont jóval érdekesebb az, ahogyan riegli vagy a Riegléhez hasonló gondola-
tok beépültek Lukács György Heidelbergi művészetfilozófiájának és korábbi mű-
veinek  szövegébe. Mindez  pedig  annak  ellenére  történt  így,  hogy  –  későbbi 






Érvelésemet  a  következő  gondolatmenetre  építem.  Rieglt  –  művészettör-
téneti eredményein túl – szokás a Gottfried Semper által képviselt materializ-
mussal  szemben  fellépő,  „idealista”,  „spiritualista”  elméletírónak  tekinteni. 








dolom – egyetértve azokkal, akik viszonyukat árnyaltabban látták (Ballantyne 
2001; Pinotti 2017) –, hogy gyümölcsöző lehet Sempert és Rieglt több ponton is 
rokonítani egymással.





jóval  több  helyzetben  nyilvánul meg  releváns módon, mint  ahogyan  azt  első 
látásra gondolnánk. A műalkotások  létrehozói ugyanis minden egyes korszak-









használó  interpretációelmélete  ennek  a  szemléletmódnak  az  örököse. De eh-
hez kötődnek Lukács György ifjúkori művei is, egészen az 1923-ban megjelent, 
és nagyrészt magyarországi élményanyagra reflektáló Történelem és osztálytudat 
megjelenéséig bezárólag.2 Lukács fő esztétikai problémái a forma és az eszté-


















ra  releváns  szövege  egész  ifjúkori  művészetfelfogásának  egészébe  ágyazódik.
A tanulmány hátralevő részében ennek az ifjúkori művészetfelfogásnak né-
hány  problémáját  veszem  sorra,  és  helyezem párhuzamba Riegl  elméletének 
vonatkozó részeivel. A következtetésben pedig azt hangsúlyozom, hogy a szin-













sok  tiszteletet  tanúsítana Riegl  teoretikusi munkássága  iránt. Az esztétikum sa-






Ennél a  fázisnál megtorpanva váltak a művészi  alkotások  létrejöttét és a mű-
vész  szerepét  vizsgáló  nem-marxista  elméletek  redundánssá  vagy  egyszerűen 
meghaladottá (legyenek ezek az elméletek bár materialisták, avagy szellemtör-
ténetiek).
Rieglnek a Semper-iskolával folytatott vitája, amely a maga idejében oly nagy port ka-
vart fel, messzemenően céltalan és skolasztikus volt. Céltalan azért, mert a nagy tech-
nikai haladás sohasem hozhat  többet  létre, mint a művészet objektív és szubjektív 







egyformán rossz, mert egyoldalú, sarkos értékválasztáson alapuló magyarázatá-
ról van szó. A művészet sem a technikai lehetőségekből, sem pedig az emberi 
szándékok  összességéből  nem nő ki,  hanem az  anyagi  és  a  szellemi  faktorok 
komplikált összefüggéseiben jön létre. A reduktív elméletek sajnálatos módon 
soha nem alkalmasak arra, hogy az esztétikum sajátosságát érvényre juttassák.
Hasonló módon közelíti meg a kérdést Hauser Arnold is két szövegében 
(1951/2014; 1958/1980). A művészet és az irodalom társadalomtörténetének első be-






akarása«, üres,  történelmietlen és metafizikus  fogalom,  amely  semmibe veszi  a  történelmi 









Művészettörténészek  és  régészek  […]  autokrata  és  konzervatív,  illetve  liberális  és 
progresszív  hajlamaiknak megfelelően  vagy  a  geometrikus-ornamentális művészeti 
formákat, vagy a naturalista-utánzó kifejezési formákat tartják régebbieknek (Hauser 
1951/2014. 7).
Majd ennek jegyzetében teszi hozzá, hogy









ethosza  által meghatározott, pár évtizeddel  idősebb Semperrel  sem,  aki  tehát 














korszakhoz  vezető  fokozatnak”  tekintsenek,  szembeszállt  az  „aranykor”  és  a 
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„hanyatlás” művészettörténeti tévkonceptusaival (181). Bár – teszi hozzá Hau-
ser  –  azzal,  hogy  szemében  az  egyik,  illetve másik  stíluskorszak  a  „korspeci-




mégis minden korszak ugyanannak a problématörténeti ívnek (festészeti, szob-










































kurzusában, az építészet és az iparművészet mint nem utánzó művészetek5 pedig 






jon”  (1860. VI).  Így  a művészettörténet nem  tisztán  tények  története,  vagyis 
nemcsak a tények „számbavétele, hanem azok kidolgozása is. Felmutatja a funk-
ció  szükségszerűen  különböző  értékeit,  amelyek  több  változó  együtthatóból 
tevődnek össze. Mindezt pedig azért teszi, hogy előálljon a művészeti formák 
világának törvénye, amely azt úgy hatja át, akár a természetet.” (Uo.)
A  művészettörténeti  tudományosság  záloga  tehát  a  természeti  törvények 
módjára érvényesülő, de azoktól eltérő  típusú  törvények megállapítása  lenne, 
amelyek a művészetet meghatározó értékek sajátosságait mondják ki. A techno-
lógiai érték például ilyen, de – mint Semper hangsúlyozza – ez is csak annyiban 
jön számításba, amennyiben hozzájárul a művészet létrejöttének törvényszerűségeihez 
(ugyanott és még XIV–XV).
4  Semper szövegeiben a „gyakorlati esztétika” szinonimája a „stílustan” (Stillehre). Semper 
vonatkozó műveit mindig első kiadásaik szerint hivatkozom.
5  Az építészet mint nem utánzó művészet szintén régebbi gondolat, amely már Az ítélőerő 
kritikájában  (ÍK)  is  szerepet kapott  (51. §): Az építészet, ellentétben a  szobrászattal, olyan 






klasszikus utánzáselmélet olyan kritikusa, aki az arisztotelészi mimészisz tész praxeósz kon-
cepciójához közelít (uo. 77–78). A művésznek a lehetséges és szükséges emberi cselekvése-
ket kell reprezentálnia, vagyis azokat, amelyek az embernek a környezetéhez való viszonyát 























ember „szabad akaratában” (freie Wille) áll, amely együttműködik a „szabad aka-
rat” kifejtésének azon egyéb körülményeivel, amelyeket a természettörvények 
írnak le.7 Szabad akaraton Semper itt mindig valamely alkotás létrehozására irá-
nyuló proaktív kezdeményezést ért:
Az alkotó ember szabad akarata a legfontosabb faktor, amely az építészeti stílusok ke-
letkezésének tárgyalásában számba jön. Persze az ember alkotómunkájának az örök-





kultúrtörténetének  jelenségeivel,  amelyeknek  az  előbbiek  alárendelt,  de  integráns 
részeit képezik (uo.).
7  Lásd ehhez újabban Hildebrand 2014. Semper a művészettanát a darwini leszármazás-

























művészeti forma létrejöttében az anyag és a forma is számításba jön, nos, ott a sem-
periánusok mindjárt inkább azt értették, hogy a művészeti forma anyag és technika 
terméke. (Riegl 1893/1923. VII.)
úgy  is érthető mindez, hogy Riegl méltatja Sempert azért, mert  felhívta a  fi-




tételek  szerint  tagolt)  stílusfejlődési  alapelv  nincs, mivel minden kort  a  saját 
uralkodó princípiumai szerint kell megítélnünk. És másképp nem is tudnánk.
Saját koncepciójának önállóságát bizonyítandó és annak ellenpontozására 
azonban Riegl mégis skrupulusok nélkül használta Semper nevét, és az ehhez 
köthető „materialista” elméletet. A művészi „akarat” kérdésének fent említett 




















reteket  szolgáltató  humaniórák,  illetve  az  erről  szóló  diskurzus  egyre diverzi-




































Az  1893-as,  döntően  az  ornamentika  történetével  kapcsolatos  problémákra 
koncentráló Stilfragenben Riegl még valóban jóval szűkebb perspektívát képvi-
sel. A századforduló előtti kettős előadásában és könyvtervezetében (Historische 
























szerint Rieglnek  köszönhetjük  azt  a  gondolatot,  hogy  „a művészettörténetben  nem  a  ter-










Ha a természet mindig olyan lenne, amilyennek az az egyes érzékek számára mutat-
kozik, akkor az ember egyáltalán soha nem találna harmóniára. A művészetcsinálás 














ember környezetét szeretné látni. A művészet létrehozására irányuló akarat pedig 






nek az akarásnak a jellege abban rejlik, amit (megint csak a szó legtágabb értelmében) 
a mindenkori világnézetnek nevezünk: a vallás, a filozófia, a tudomány, az állam és a 
jog is, amikor is az említett kifejezési formák közül az egyik rendszerint erősebbnek 
bizonyul az összes többinél. (Riegl 1901/1989. 215.)






a reprezentációkat, míg a többi terület konceptuális, lélektani vagy kísérleti esz-






tált  eredményekre  jutott. A művészettörténet  nemcsak  egy kutató-tényrögzí-
tő, hanem elméletileg is tudatos diszciplína kell  legyen. Sőt, Rieglről ki  lehet 
jelenteni,  hogy miközben  egy  forrásfeltáró-forráskritikai  és  egy  világtörténeti 
perspektívában gondolkodó művészettörténet váltógazdaságáról beszélt, mégis 









a  koronként  különböző  értékválasztások  alapja,  illetve mi  képezte  egymással 
szembeni eltolódásainak tágabb összefüggését.











11  Lásd még ehhez Reichenberger  (2003) elemzését,  aki egyenesen úgy  tekint Rieglre, 











világnézetek voltak  jelen. Az első pontban  is  idézett új és biztosabb értékelő 
diszciplína gondolatának megfogalmazása után Riegl a következőt mondja:
Ha nemcsak a művészeteket vonjuk be a vizsgálódásunkba, hanem az emberi kultúra 
egyéb nagy területeinek valamelyikét – az államot, a vallást, a tudományt – is, akkor 
arra az eredményre jutunk, hogy e tartományokban is mindenütt az individualitás és 
a kollektív egység közötti viszonyról van szó. Ha pedig nyomon követjük azt, hogy 































































és nem külső  szempontokhoz hangolja,  és  ebben  az  irányban kísérleteket  végez,  „kutat”. 
A kutatást itt érdemes szó szerint érteni: megtalálni a lehetőségeket, az újat, amely nem kö-
vetkezik egyértelműen abból, amit addig tudtunk. Kernstok ennél többet nem kíván mon-
dani, és nem kíván szólni a művészetről szóló diskurzus tudományosságigényéről sem. Az ilyen 
kérdéseket később Lukács a Heidelbergi művészetfilozófiában és Fülep Lajos a Magyar művészet 
címen ismert tanulmányfolyam bevezetőjében (1916–1918/1974. 262) jóval szabatosabban és 














Vagyis  a  teljes  világ  jól  felépített,  gondosan  szerkesztett,  de  legfőképpen ki-















szerint  hogyan  építjük  át  a  fantázia  cselekvése  által  és  külső  példakép  nélkül.”  (Schlegel 
1801–1802/1989. 213.)
16  „Ma ismét rend után vágyunk a dolgok között. Őket meglátni és magunkból azt, ami 




























feljebb  az  alkalmazkodó  művészet  kritikájának  hevességében  nem  értettek 













Lukács nevezetes szövege, Az utak elváltak  ezen  az ülésen hangzott  el  először. Lukács 
vitairata ugyanakkor nagy valószínűséggel az est nyitó  felszólalását  is képezte  (lásd ehhez: 
Egyetértés, jan. 18. 13; Az Ujság, 1910. jan. 18., 13, illetve UE 2, 299–300.) Lukács cikkét (főleg 














































saival leginkább szimpatizálók is kiemelték a vita sokszor nagyon, már-már túl 
magas elméleti színvonalát, amelyet nehéz a társadalmi valóságba gyökerezett, 



















dései  felől  szemléljük  a  problémát,  akkor már korántsem olyan  világos,  hogy 
a rendkeresés, a lényegi vonások kiemelése, vagy a festők lényegkereső alko-
tásmódja mit  is  jelent. Ahogyan Jaschik is tette, Lengyel  is kiemeli, hogy bár 
vitatkozhatunk a művészet természethűségéről, de igazság szerint a művészek 















Ezeket  a  szempontokat követve viszont  igen nehezen megragadható  az  az 
irány, amelybe a Lukács által is jellemzett új kor festészete tart. Egyrészt azért, 
mert az impresszionizmus festészetének nem volt akkora közönsége, illetve 










következtetni.22 Másrészt  pedig  azért, mert  a  „lényegkeresőként”  jellemzett, 
de a maradandóra, a jellegzetesre irányuló, úgynevezett kutató művészet is ak-





tosabb következtetéseket kellene forgalmaznia az ennek keretéül szolgáló tár-
sadalomról.23
Bár a két megszólaló szerint Lukács Kernstok-értelmezése inkább szól egy 
számára kívánatos  társadalom előhírnökének  tekintett  festőkről, mint egy na-












módon  művészettörténeti  (NB.  a  festészet  művészettörténetére  vonatkozó) 
célkitűzései,  a koronként változó és  a  társadalommal összefüggő,  értékválasz-
tásokon alapuló művészet koncepcióját éppen azért állította előtérbe, hogy egy 
tágabb értelemben vett, önálló sajátosságokkal rendelkező és sajátosságait ko-




Habár az egyéneken túlmutató világnézet ideális voltától és az ezzel össze-
függő  idealizmus  képétől  Lukács  többször  igyekezett  szabadulni,  az  érték-
választás előíró, normatív szerepe a továbbiakban is fontos maradt számára. Az 
esztétika mint a választott értékeken alapuló diskurzus képe meghatározóvá 
vált  számára. Ez  egészen  világosan következett  abból,  ahogyan  az  esztétika 









ra  összfolyamatában művészek miért  és hogyan hoztak  létre műalkotásokat. 
A Heidelbergi művészetfilozófia félreértés-koncepciója ennek világos pandan-
ja.24 A művészi alkotásproblémák tárgyalásának része az  is, hogy a közönség 
a művészi szándékot folyamatosan félreérti. Ezért egyre fontosabb a mű lét-
rejöttének tágabb kontextusát megismerni, mint annak meg nem értettségét 
egy klasszikus probléma hiányos megoldásának egyszerű diagnózisára vissza-
vezetni. A mű  létrejöttét meghatározó értékválasztások  feltárása  tehát olyan 
etikai dimenziót ad a művészetről szóló diskurzusnak, amely jócskán túlmutat 
a művészettörténet elméletén, a művészet mint naturalizmus vagy kreativitás 












Emellett –  s  a XIX.  század valóban  jelentős  történészeinek, mint pl. Riegl, Dilt-
hey, Dvořák  figyelmét nem kerülhette el – a  történelem lényege éppen azoknak 






világos  idézése  nélkül  (hogy  ne  nevezzük  plágiumnak),  visszatérő  vád-toposz  a Vasárnapi 
Kör későbbi tagjai és a hozzájuk kapcsolódó gondolkodók számára: Lukács másolta Poppert, 
Hauser másolta Lukácsot, majd ismét másolta Lukácsot – és ezen keresztül Poppert, Mann-
heim másolta Lukácsot, Hauser másolta Mannheimet (vö. ezekhez például Vezér 2004. 110). 
Tanulságos munka lenne mindezen intellektuális eltulajdonítások kontextusát alaposabban 
feltérképezni.
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konfrontálódik (természeti vagy társadalmi) környezetével, és azt igyekszik, 
legalábbis bizonyos keretek között, átformálni. Bár a fent idézett passzusnak a 
teoretikus céljai inkább arra vonatkoznak, hogy Lukács előkészítse a társadalmi 
változás fogalmának tárgyalását, mégis Riegl egyik központi tézisének korrekt 
rekapitulációját nyújtja. Lukácsnak viszont  több  ifjúkori művében  szerepel  – 
közvetve vagy közvetlenül – Riegl több fontos gondolata. Érdemes ezeket nyo-
mon követnünk.






irányul,  hogy ezeket  a  feltételeket  valahogyan  átalakítsa. Ha nincs határozott 
cél, amelyre törekedhetne (példának okáért: harmóniára, elégedettségre), akkor 
harcolnia sem érdemes. Ugyanakkor az anyagi természettel vagy az istenségek 
erejével harcolni  igazából nem  is  tud, mert  a küzdelem egyenlőtlen  (uo.  35). 
Ilyenkor, adekvát képességek hiányában, akarhatja ezeknek a feltételeknek az 
átalakítását, de előbb-utóbb be kell látnia küzdelmének hiábavalóságát. Az em-




sohasem  tud megbirkózni  a  természetben  talált  törvényszerűségekkel,  legfel-
jebb alkalmazkodni tud azokhoz, vagyis a cselekvő személy be tudja látni, hogy 
az akarat egy adott ponton túl áthatolhatatlan falakba ütközik:
A dráma az akarat költészete, […] drámaivá egy embert csak akaratának megfeszülése 
tehet. Esze, érzései, minden más külső és belső tulajdonsága csak kíséri, csak díszíti 
a drámai embert; csak arra való, hogy ne hasson egészen merev absztrakciónak […] 










lehetetlenné  teszi,  hogy  érzékek  által  észrevehető módon működjék,  hogy  érzéki, 
tehát itt: drámai hatást tudjon előidézni. (Uo. 33–34.)
A dráma  tehát nem  is  lenne alkalmas olyan konfliktusok, olyasfajta ellenállás 
ellen vívott küzdelem visszaadására, amelyeket megnyerni – éppen természe-
ti  törvényszerűségei miatt  is –  lehetetlen. Az ember alkotta világ konfliktusai 
azonban pontosan olyanok, hogy azokra sem az érzelmek mozgékonysága, sem 
pedig a természettörvények rugalmatlansága nem jellemző.
(2)  Kevésbé  jelentős  szöveg,  de  annál  árulkodóbb  Marie-Luise  Gothein 






















































































ból  való  láttatására  törekszik. Ezért  ebben  az  értelemben mindig  „naturalista”:26
A művész  fenomenológiai akarata naturalista; a  természetben megtalálni és abból 






szubjektív feltételeként az alkotó „naturalizmusra” irányuló akaratát jellemezte, amelyet 
(pontosabban: a természetet) azután saját elképzelése szerint alakít majd át (pontosabban 
















(a) Az „akaratnak” mint a vizsgálat eszközének különös státuszt biztosítottak 
bizonyos jelenségek értelmezésében és ennek az általuk képviselt diszciplína 



















leti érzékenységek jelentek meg a magyar írástudók egy csoportjánál, illetve 
hogy ezek az érzékenységek mennyire éreztették hatásukat az adott kor kere-
tein túl is.








A művészettörténet  tehát  nem  csak  abban  az  értelemben  „motorja”  az  el-





A művészettörténet még csak nem  is  csupán arra motivál, hogy  feltárjuk a 











Az  viszont  világosnak  tűnik,  hogy  individualitás  és  közösség Rieglnél  pre-
mier plánba került viszonya egyfajta módszertani értelemben irányadó volt az 













és politikai-világnézeti beállítottságtól függetlenül nyitott volt a magyar elmé-
letírók  egy  jelentős  része  számára.2728 Ehhez  pedig  termékeny  talajra  találtak 
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